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Erklärende Erläuterung 


und 


muſikaliſch⸗theoretiſche Begründung 


durch die neueſten Runſtſchöpfungen bewirkfen Umgeſlallung und 
Weiterbildung der Harmonic. 


„Dicemo adunque, che quantunque la scienza 
della Musica habbia avuto origine dal senso 
dell'udito - non & perciö da dar questo ufficio di 
giudieare alsentimento solamente nelle cose 
dei suoni e delle voci: ma li dovemo accom- 
pagnar sempre la ragione. Ne meno si debbe 
dare tal giuditio tutto alla ragione, lassando 
da parte ilsens o: pereiochè l'uno senza l’altro 
potrü sempre essere cagione di errore.““ 


Gioseffo Zarlino, 1559. 
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Der Ton, eine beſtimmte Klanghöhe, iſt das Material 
der Muſik. Er wird erzeugt durch einen erzitternden Körper 
oder durch eine ſchwingende Luftſäule, getragen durch die un— 
ſichtbaren Schallwellen der Luft, und wir vernehmen ihn mit 
dem idealſten unſerer Sinne, mit dem Gehöre. Dergleichen 
nicht zur äußerlichen Anſchauung gelangenden, nichts äußerlich 
Anſchauliches bezeichnenden Töne als Glieder einer ausdrucks⸗ 
vollen und verſtändlichen Sprache der Innerlichkeit mit ein— 
ander zu verbinden, aus ſolchen flüchtig dahin wallenden Tönen 
Werke von beſtimmtem Inhalte, von ſchöner Form zu 
ſchaffen, iſt die Aufgabe der Tonkunſt. Melodie, Harmonie 
und Rhythmus, in unzertrennter Einheit, oder als einzelne 
Elemente zur Geltung gelangend, ſind die Mittel, einem Ton⸗ 
ſtücke eine ſchöne Form zu geben und ſeinen Inhalt zum 
lebendigen, verſtändlichen Ausdruck zu bringen. Da ſich die 
vorliegenden Blätter aber hauptſächlich die Aufgabe ſtellen, 
die Geſetze der in neueren Tonwerken anerkannter praktiſcher 
Meiſter erſcheinenden, in früheren theoretiſchen Werken aber 
noch nicht erklärten Zuſammenklänge und Accordfolgen zu er⸗ 
gründen und deren natürliche Grenzen aufzufinden, ſo können 
die Lehren der Melodie und des Rhythmus hier nur inſofern 
in Betracht gezogen werden, als ſie mit denen der Harmonie 
in Berührung oder Verbindung treten. 


Tonſyſtem. 


Unſere erſte Aufgabe wird es fein, aus der faſt unzähl- 
baren Menge von möglichen Tönen eine Reihe auszuwählen 
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und feſtzuſtellen, welche geeignet wäre, den Melodien und Har— 
monien eines kunſtgerechten Muſikſtückes zu Grunde zu liegen. 
Nächſtverwandte Töne ſtehen zu einander in dem Verhältniß 
einer Octave oder einer Quinte. Bei einer fortgeſetzten Reihe 
von Octaven erkennen wir ſtets dieſelben, nur in höheren oder 
tieferen Lagen erſcheinenden Töne: C—c—c—e ıc. Eine ebenfo 
fortgeſetzte Reihe von Quinten aber giebt uns das folgende, 
aus unter einander verwandten, verſchiedenen Tönen beſtehende 
Tonſyſtem: 

...feses, ceses, geses, deses, asas, eses, bb, fes, ces, ges, 
des, as, es, b, F, C, G, D, A, E, H, fis, eis, gis, dis, ais, 
eis, his, fisis, cisis, gisis, disis, aisis, eisis, hisis. 


Bis ins Unendliche fortgeſetzt, könnte dieſe Reihe von reinen 
Quinten (3: 2) dennoch niemals einen Ton erſcheinen laſſen, 
der zu einem der vorhergehenden in dem Verhältniſſe einer rei— 
nen Octave (2: 1) ſtände. Ein mit feſtſtehenden Tönen ver— 
ſehenes Inſtrument, wie etwa die Orgel oder das Clavier, 
müßte nun dem obigen Syſteme nach in jeder ſeiner Octaven 
35 verſchiedene Töne enthalten, ohne daß dadurch zugleich eine 
Reihe von reinen Octaven gewonnen wäre, denn weder der Ton 
his, noch der Ton deses würde die reine Octave des Tones C 
ergeben, und ebenſowenig würden die Töne fisis oder asas zu 
dem Tone G in dem Verhältniſſe von 2: 1 ſtehen u. ſ. f. Da 
aber ein jedes praktiſch brauchbare Syſtem in einer beſtimmten 
Abgrenzung erſcheinen muß, ſo begnügt ſich die heutige Ton— 
kunſt mit einem Syſteme von 12 verſchiedenen Tönen in der 
Octave, indem ſie eine gleichſchwebende Temperatur der obigen 
Quintenfolge bei durchgängig reinen Octaven zu Grunde legt, 
wobei die obenſtehenden „enharmoniſchen Töne“: his, C und 
deses, ebenſo hisis, eis und des u. ſ. f. wie bei einem wohl⸗ 
temperirten Claviere als gleichklingend angenommen werden. 


1.2. ] 3. 4. 5.6.7. 8. 
deses des |eses feses fes geses ges ass 
cis D es E F fis G | as 


his hisis cisis | dis disis eis eisis fisis | gis 


9. 10.11.42. 
| bb |ceses| ces 


A b H 


gisis ais aisis 


3 


Durch das Aufgeben jener mathematischen Reinheit der 
Tonverhältniſſe, mit Ausnahme der Octaven, gewinnen wir 
die Enharmonik, eins der wirkſamſten Mittel der neueren Ton— 
kunſt, um auch die entfernteſten Tonverwandten mit einander 
in Verbindung zu bringen. Seit ihrer praktiſch brauchbaren 
Feſtſtellung aber hat eine gleichſchwebende Temperatur, ſelbſt 
in Verbindung mit der reinen Stimmung, in welcher z. B. der 
Sänger die Terze oder die Quinte ertönen läßt, auch das 
feinſte muſikaliſche Ohr nicht beleidigen können, denn Bach, 
Haydn, Mozart, Beethoven und faſt alle neueren Meiſter 
haben vorzugsweiſe das temperirte Clavier mit und ohne 
Begleitung von Geſangſtimmen oder Inſtrumenten untem— 
perirter Stimmung gewählt, um ihre Tondichtungen zu Ge— 
hör zu bringen. 

Conſonanzen. 


Conſonanzen nennen wir diejenigen Zuſammenklänge, 
welche, wenn ſie ohne Verbindung mit anderen Harmonien er— 
ſcheinen, dem Gehöre das Gefühl der Selbſtſtändigkeit 
und der Ruhe gewähren, im Gegenſatze zu den unſelbſtſtän— 
digen Diſſonanzen, welchen das Streben innewohnt, in 
eine Conſonanz überzugehen oder ſich in eine ſolche aufzu— 
löſen. Folgt aber ſtatt der erwarteten Auflöſung der Diſſo— 
nanz eine neue Diſſonanz, fo entſteht eine Trugfortſchrei— 
tung. Die zuerſt erkannten Conſonanzen waren der Einklang 
und die Octave; man empfand als ſolche ſodann auch die 
große Quinte und deren Umkehrung, die kleine Quarte; 
ferner die große Terze und deren Umkehrung, die kleine 
Sexte und endlich die kleine Terze und deren Umkehrung, 
die große Sexte. Der große (Dur-) Dreiklang, und 
ebenſo der kleine (Moll-) Dreiklang, enthält bei Ver— 
dopplung ſeiner Töne in höheren Octaven alle jene Conſo— 
nanzen, und mit den letztgenannten Accorden, welche auch in 
der Terzſext- oder Quartſext-Lage ihre conſonirende Natur 
noch bewahren, iſt das Feld der Conſonanzen für immer 
abgegrenzt und abgeſchloſſen. Alle übrigen Zuſammenklänge 
aber hat das Ohr von je her als Diſſonanzen aufgefaßt, 
und deren Anzahl hat ſich bis auf die heutige Zeit immer mehr 
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und mehr vergrößert. Unſere weitere Aufgabe wird es alfo 
vorzüglich ſein, die Berechtigung der bisher noch nicht erklärten 
Diſſonanzen darzuthun und deren natürliche Grenzen feftzu- 
ſtellen. 

Ueber die praktiſche Anwendung der Conſonanzen aber 
haben wir vorher noch Folgendes zu bemerken. Da ein jeder 
conſonirende Zuſammenklang eine entſchiedene Selbſtſtändigkeit 
in ſich trägt, ſo kann auch ſein Auftreten und das Fortſchreiten 
der verſchiedenen ihn bildenden Stimmen keinen unbedingten 
Zwangsregeln unterworfen ſein. Mehrere Stimmen können 
alſo mit einem Einklange, mit einer Octave, mit einer Quinte, 
Terze oder Sexte und deren Verdopplungen in höheren Octaven, 
oder aber mit einem Dreiklange in jeder ſeiner verſchiedenen 
Lagen frei auftreten, ſie können aus einer Conſonanz in eine 
jede andere übergehen, nur ſollen, den früheren Regeln nach, 
parallele Einklänge, Octaven und Quinten gänzlich vermieden 
werden, und zwei Stimmen in gerader Bewegung nur unter 
gewiſſen Bedingungen in eine der genannten Conſonanzen 
übergehen. 

Wenn in einem mehrſtimmigen Satze zwei oder mehr 
Stimmen im Einklange oder in Octaven mit einander fort— 
ſchreiten, ſo geben ſie ihre harmoniſche Selbſtſtändigkeit auf, 
ohne daß dadurch ein Mißklang entſtehen könnte. Geht in 
einem vierſtimmigen Satze z. B. der Sopran mit dem Tenor 
und der Alt mit dem Baß in Octaven einher, ſo wird aus dem 
vierſtimmigen ein verdoppelter zweiſtimmiger Satz; geht ebenſo 
der Sopran mit dem Tenor in Octaven, während Alt und 
Baß ihre harmoniſche Selbſtſtändigkeit bewahren, ſo wird da— 
durch der vierſtimmige zum dreiſtimmigen, mit einer verdoppel— 
ten Stimme verſehenen Satze; gehen aber ebenſo Sopran und 
Baß in Octaven, während Alt und Tenor eine eigene Selbſt— 
ſtändigkeit behaupten, ſo wird das harmoniſche Gebäude, deſſen 
Schwerpunct nun in der Baſis und im Gipfel zugleich liegt, 
wankend und haltlos erſcheinen. Doch kann ein abſoluter 
Mißklang auch dadurch nicht hervorgebracht werden, ein ſolches 
Schwanken oder Emporheben der Baſis oft ſogar höchſt wir— 
kungsvoll angewendet werden. Ich erinnere hier nur an der— 
gleichen Octavenparallelen des vierſtimmigen Canons in 
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Beethoven's „Fidelio“ und an die Verdopplungen einer da⸗ 
durch mächtig hervortretenden Melodie in Liſzt'ſchen Com— 
poſitionen. 

Den Terzen und Sexten hat man von jeher ein freies 
Auftreten und Fortſchreiten geſtattet, mit Ausnahme des zu— 
weilen verſuchten Verbotes der ſtufenweiſen Aufeinanderfolge 
zweier großer Terzen, welches indeſſen von den praktiſchen 


Meiſtern zu keiner Zeit ſtreng beachtet worden iſt. 


Nur den conſonirenden Quinten verbietet man noch heute, 
in denſelben Stimmen unmittelbar auf einander zu folgen, und 
erſt in neuerer Zeit hat man das hierauf bezügliche Geſetz zu— 
weilen etwas freier dahin feſtgeſtellt, daß mehrere ſtufenweiſe 
auf einander folgende Quinten unſtatthaft ſeien. So viel ver— 
ſchiedene Gründe man aber auch aufgeſucht hat, parallele 
Quinten als naturwidrig zu erklären, ſo ſcheint das Verbot 
derſelben dennoch nur auf Meinung und Vorurtheil, nicht aber 
auf Naturnothwendigkeit oder haltbaren Verſtandesſchlüſſen zu 
beruhen. Jahrhunderte hindurch hat das muſikaliſche Ohr 
Wohlgefallen an fortgeſetzten Quintenfolgen gefunden, und 
unſere anerkannteſten praktiſchen Meiſter haben ſich die Frei— 
heit genommen, Quinten in ſtufen- oder ſprungweiſer Folge 
auftreten zu laſſen. Statt vieler Beiſpiele hier nur das folgende: 


Beethoven, Son. Op. 53. 


N #2 12 2 x Han _ 
27 = 1 n 
A — 111,17 
Tank 1— 7 — BR 
Red er — Br m 
2 5 

1322 2 1 — 
1 n 1 
I: N 2 Zu” 
55 Hr 
(er re 1 Bw 


1414110 
Die neuere muſikaliſche Grammatik kann alſo ohne Be— 
denken jenes Verbot paralleler Quinten aufheben, umſomehr, 
als ſich daſſelbe niemals auf deren Umkehrung, auf Parallelen 
von Quarten, welche doch ganz dieſelbe harmoniſche Bedeutung 
haben, ausgedehnt hat. Dem Schüler aber wird der verſtän— 
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dige Lehrer eine unſchöne Auintenfolge ebenſowol wie eine 
geſchmackloſe Terzen- oder Sextenfolge verbeſſern. 


Dur⸗Tonart. 

Die Töne einer jeden verſtändlichen Melodie müſſen 
rhythmiſch geordnet ſein und ſich um einen beſtimmten Mittel- 
punct oder Hauptton bewegen. Den Grundpfeiler eines 
abgeſchloſſenen harmoniſchen Tonſtückes bildet ebenſo ein 
beſtimmter conſonirender Dreiklang, ein Hauptaccord. Ein 
Ton wird erſt durch Nebentöne zum Haupttone, ein Accord 
erſt durch Nebenaccorde zum Hauptaccord. In der Unter- und 
der Oberquinte wird der Hauptton, die Tonica, ſeine nächſten 
Verwandten, ſeine Dominanten erkennen: 

Penn 
und die auf dieſen Tönen ruhenden Dreiklänge werden ebenſo 
die natürlichſten Nebenaccorde des toniſchen oder Hauptaccor— 


des bilden: 
— — —. 
Fa Ce Gh D. 


Ein auf ſolche Weiſe zum Hauptaccorde erhobener Drei— 
klang bildet nun mit ſeinen beiden Dominantaccorden das 
Syſtem der Tonart. Eine Tonart kann demnach nicht durch 
einen einzelnen Accord, ſondern erſt durch eine Accordfolge 
dargeſtellt werden. Die Du rtonart beſteht in ihren Haupt— 
momenten aus großen oder Durdreiklä ngen, und eine mit 
dem Haupttone beginnende melodiſche Folge ihrer Töne giebt 
uns die „diatoniſche“ Durtonleiter: 

Ode fg a h. 
Alle übrigen Töne unſeres Tonſyſtemes ſind in Beziehung auf 
dieſe Stammtöne der Tonart „chromatiſche“ oder 
Nebentöne. 

Die gegenſeitigen Tonverhältniſſe der Stammtöne einer 
jeden Dur- oder Molltonart zeigen jederzeit nur „große oder 
kleine“ Intervalle auf, und erſt mit Benutzung von chroma⸗ 
tiſchen Tönen können „übermäßige oder verminderte“ 
Intervalle gebildet werden. So iſt z. B. fg eine große 
Secunde, a eine große Terze, kh eine große Quarte, 
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f—c eine große Quinte u. ſ. f. Die Umkehrung dieſer Ton- 
verhältniſſe giebt kleine Intervalle: g—f eine kleine Septime, 
a—f eine kleine Sexte, h—f eine kleine Quinte, c—f eine kleine 
Quarte u. ſ. f., denn aus der Umkehrung eines jeden großen 
Intervalles entſteht ein kleines, aus der Umkehrung eines jeden 
übermäßigen ein vermindertes Intervall und ebenſo umgekehrt. 

Außer den beiden mit dem Hauptdreiklange durch je einen 
gemeinſchaftlichen Ton verbundenen Dominantaccorden 
Fa C und G h D, deren Grundtöne mit der Tonica quint— 
verwandt ſind, erſcheinen in der Durtonart noch zwei mit 
dem toniſchen durch je zwei gemeinſchaftliche Töne verbundene 
kleine oder Moll-Dreiklänge a Oe und e Gh, deren 
Grundtöne mit der Tonica ter zverwandt find: 

— 
Fa Ce G h D. 
— — 

Mit dem Hauptdreiklange unverbunden finden ſich noch vor 
der „kleine Dreiklang“: D F a und der ſogenannte „vermin— 
derte Dreiklang“: b D F. Der letztere iſt wegen der 
kleinen Quinte h— F, welche nicht zu den Conſonanzen gehört, 
diſſonirend. Die Verbindung der kleinen Terze und kleinen 
Quinte aber bildet eine ſo weiche Diſſonanz, daß ſowol dieſer 
Dreiklang, als alle diejenigen Septimenaccorde, in denen er 
enthalten iſt, jederzeit frei auftreten dürfen, während härtere 
Diſſonanzen, namentlich in der Vocalmuſik, einer Vorberei— 
tung bedürfen. 

Um die Durtonart weicher zu ſtimmen, wird häufig ſtatt 
des großen Unterdominantdreiklanges der kleine, und zu deſſen 
Bildung ſodann ein chromatiſcher Ton (as) benutzt: 


—— 
Fas Ce Gh D. 


Da wir aber nur die Schritte eines Ganz- oder Halbtones 
als melodiſche, alle übrigen aber als harmoniſche 
Schritte erkennen, ſo bildet die Tonleiter dieſer „weicheren 
Durtonart“ 

C de fg as h c, 


des Sprunges von as zu h wegen, keine zuſammenhängende 
melodiſche Folge, und während eine diatoniſche Tonleiter zu 
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jeder Harmonie der Tonart auftreten kann, würden hier die 
Töne as und h entweder zwei verſchiedenen Harmonien ange⸗ 
hören (1), oder als Glieder eines gebrochenen Accordes be⸗ 
trachtet (2), oder endlich der eine oder der andere als freier 
Durchgangston aufgefaßt werden müſſen (3); z. B. 


Das Beiſpiel 4 aber iſt unzuläſſig, weil die beiden Durch⸗ 
gangstöne as und h hier keinen melodiſchen Zuſammenhang 
haben, wie z. B. vier derſelben, as, a, b und h bei 5. Aehn⸗ 
lichen Bedingungen würde eine jede mit chromatiſchen Tönen 
verſehene hinauf= oder herabſteigende Tonleiter unterworfen fein. 

Nur durch einen chromatiſchen Ton können in der Ton⸗ 
art übermäßige und verminderte Intervalle zur Erſcheinung 
gebracht werden, welche, wie ſchon bemerkt, ſämmtlich diſſo⸗ 
nirend ſind; ſo hier z. B. die übermäßige Secunde as —h und 
deren Umkehrung, die verminderte Septime h—as, ferner die 
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übermäßige Quinte as—e und deren Umkehrung, die vermin⸗ 
derte Quarte e—as. Endlich tritt hier auch neben dem ver⸗ 
minderten Dreiklange d f as der ſcharf diſſonirende „über— 
mäßige Dreiklang“ as o e auf, welchen wir nebſt den 
Septimenaccorden, die durch Benutzung von chromatiſchen 
Tönen entſtehen, ſpäter noch beſonders in Betracht ziehen werden. 

Wie aber die weichere Durtonart hier den chromatiſchen 
Ton as benutzte, ſo kann eine jede Tonart außer ihren Stamm⸗ 
tönen noch alle übrigen Töne unſeres Tonſyſtemes als chro— 
matiſche Nebentöne in Anwendung bringen, um damit bald 
ihre Melodien auszuſchmücken, bald ihren Harmonien ein 
reicheres Colorit zu geben; z. B. 


— 
Far] 


2 5 L 
m 12 2 E — ! 
Ft — 140 ST — TT21- 12227 
It ... — | 


Moll⸗Tonart. 


Erheben wir einen Molldreiklang zum Hauptaccorde, 
indem wir ihn mit den Molldreiklängen ſeiner Unter- und 
Oberdominante in Verbindung bringen, ſo erhalten wir das 
Syſtem der Molltonart: 

— — —. 
Df Ac Eg H. 
Dieſe, in ihren Hauptmomenten in weichen Dreiklängen auf- 
tretende Tonart iſt trüben und ſchwermüthigen Charakters, 
und in melodiſcher und harmoniſcher Hinſicht ſtets der ent⸗ 
ſchiedene Gegenſatz von der klaren und kühn aufſtrebenden 
Durtonart. Wenn z. B. die letztere ihren beſtimmteſten Schluß⸗ 
fall mit dem Oberdominantaccord bildet, ſo bildet ihn die 
Molltonart mit ihrem Unterdominantdreiklange; wenn 
die melodiſche Durtonleiter mit dem Grundtone des Haupt⸗ 
dreiklanges beginnt und ſtufenweiſe hinaufſteigend mit einem 
Halbtone in die Octave deſſelben leitet: c d ef ga he, fo 
beginnt die melodiſche Molltonleiter mit der Quinte des 
Hauptdreiklanges und ſteigt ſtufenweiſe in denſelben Intervallen 
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herab, ebenfalls mit einem Halbtone in die Octave ihres Aus⸗ 
gangspunctes leitend: 
e de hag fe. 

Die Durtonart zeigte zwei quintverwandte große, die Moll⸗ 
tonart zeigt ebenſo zwei quintverwandte kleine Dreiklänge 
d Fa und e Gh auf; wo die Durtonart zwei dem toniſchen 
tergverwandte Moll-Dreiklänge darbot, da findet die Moll⸗ 
tonart ebenſo zwei terzverwandte Dur-Dreiflänge F a C und 
Ce G vor: 


88 
Df Ac Eg H. 
— — 
Endlich erſcheinen in der Molltonart noch, unverbunden mit 
dem toniſchen Dreiklange, ein Durdreiklang g H D und ein 
verminderter Dreiklang HD f, 

Wenn, wie oben bemerkt, die Durtonart zuweilen durch 
den weichen Unterdomina ntdreiklang milder geſtimmt wird, 
ſo wird noch häufiger die Molltonart kräftiger durch einen har— 
ten Oberdominantdreiklang geſtaltet: 

D Ff Ac E gis H. 

— N u 

Die melodiſche Tonleiter dieſer „härteren Molltonart“ iſt die 
folgende: 

e dc h a gis fe, 
und ihre harmoniſche Begleitung iſt wegen des unmelodiſchen 
übermäßigen Schrittes gis—t, welcher durch den chromatiſchen 
Ton gis herbeigeführt wurde, denſelben Bedingungen unter— 
worfen, wie die der Tonleiter der „weicheren Durtonart“. 
Auch hier erſcheinen nun übermäßige und verminderte Inter— 
valle, ferner der verminderte Dreiklang gis bad und der über- 
mäßige Dreiklang c e gis, und ſelbſtverſtändlich kann auch die 
Molltonart außer ihren Stammtönen und dem hier auftreten— 
den chromatiſchen Tone gis noch die ſämmtlichen anderen Töne 
unſeres Tonſyſtemes als chromatiſche Nebentöne benutzen. 


Dreiklaugs⸗Folgen. 
Zwei auf einander folgende Dreiklänge haben entweder 
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alle drei, zwei, einen oder keinen Ton mit einander gemein⸗ 
ſchaftlich. 

Im erſten Falle tritt derſelbe Accord zweimal hinter 
einander auf, und ſeine verſchiedenen Stimmen können dabei 
in einer und derſelben Lage verharren, oder dieſelbe ſteigend 
oder fallend wechſeln; z. B. 


Hierbei iſt zu bemerken, daß der Dreiklang in feiner Grunde 
lage die meiſte, in der Terzſext⸗Lage weniger, und in der Quart— 
ſext⸗Lage faſt keine Selbſtſtändigkeit mehr zeigt. Ein befrie— 
digender Schluß würde alſo nur mit dem toniſchen Dreiklange 
in der Grundlage, und zwar auf accentuirtem Tacttheile, 
gebildet werden können. 

Haben zwei auf einander folgende Dreiklänge zwei Töne 
gemeinſchaftlich, fo werden eben dieſe die natürlichſten verbin— 
denden Glieder derſelben bilden, und nur eine Stimme wird 
dabei melodiſch, d. h. ſtufenweiſe in den folgenden Accord 
übergehen: 


Schon bei einer ſolchen natürlichen Folge von Dreiklängen 
wird die Nothwendigkeit einer vierten Stimme fühlbar, um den 
folgerichtig auftretenden Accorden, welche dabei die Quartſext⸗ 
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lage nicht vermeiden können, eine feftere Baſis in dem Grund⸗ 
tone oder in der Terze zu geben; z. B. ö 


Wie hier durch den Grundton, ſo können dieſe Dreiklänge 
auch durch die Terze, oder durch beide Töne abwechſelnd baſirt 
werden; z. B. 


Ein beſtimmter Schlußfall aber wird durch terzverwandte 
Dreiklänge nicht herbeigeführt, ſelbſt wenn, wie hier, der Baß 
einen Quintenſchritt nimmt. 

Bei einer Folge von con ſonirenden Accorden iſt außer 
der hier gegebenen natürlichſten Stimmenführung eine jede 
andere für zweckmäßig erachtete zuläſſig; z. B. 


wobei noch zu bemerken iſt, daß bei verbundenen Dreiklängen 
verdeckte Octaven und Quinten ſelbſt im ſtrengſten Style 
„erlaubt“ find, da dieſe ſchon erſcheinen, wenn hier der Terzen⸗ 
ſchritt des Baſſes zum Sextenſchritt umgekehrt wird: 


Quintenverwandte Dreiklänge haben jederzeit einen Ton 
mit einander gemeinſchaftlich. Dieſer bildet nun die natürlichſte 
Verbindung ſolcher Accorde, während zwei Stimmen dabei 
melodiſch fortſchreitend in den folgenden Dreiklang übergehen: 


C F h’ e a d G C 


Auch dieſe Accorde bedürfen, der hier ebenfalls auftretenden 
Quartſextaccorde wegen, der Baſirung durch eine vierte Stimme, 
und dieſe können ſie, wie oben, in dem Grundtone oder in der 
Terze finden; z. B. 


Die verdeckten Oetaven und Quinten ſind auch hier, bei natür- 
lichſter Stimmenführung, ſobald der Quintenſchritt des Grund⸗ 
baſſes zum Quartenſchritte umgekehrt wird, unvermeidlich, und 
eben deßhalb „erlaubt“; doch iſt auch hier eine jede andere 
zweckdienliche Stimmenführung anzuwenden; z. B. 


Alle diejenigen Dreiklänge, deren Grundbäſſe im Verhält⸗ 
niſſe einer Secunde zu einander ſtehen, ſind, da ſie keinen 
Ton mit einander gemeinſchaftlich haben, unverbunden: 


C he a G F e d 
S 


Auch bei dieſer Accordfolge kann ſowol der Grundton als 
die Terze zur Baſis benutzt werden, wobei jedoch zu bemerken 
iſt, daß bei Folgen unverbundener Dreiklänge die verdeckten 
Quinten, beſonders beim ſtufenweiſen Steigen des Grund— 
baſſes, ebenſowenig wohlklingend als die offenbaren Quinten 
und deßhalb zu vermeiden ſind. 


Ebenſo klingt die Verdopplung des Grundtones des verminder— 
ten Dreiklanges, auch wenn er nicht als Leiteton erſcheint, wie 
hier im erſten Beiſpiele, ſchärfer als die ſeiner Terze und 
Quinte, wie denn dieſer Accord überhaupt in der Terzſextlage 
am wohlklingendſten iſt. 


Verwandtſchaft der Accorde und der Tonarten. 


Die bisher betrachteten conſonirenden Accorde und deren 
natürlichſte Fortſchreitungen gehören der claſſiſchen ſowol wie 
der romantiſchen Tonkunſt, der Vocal- und der Inſtrumental⸗ 
muſik an; unſerer Aufgabe gemäß hatten wir deßhalb nicht 
nöthig, eine ausführliche Begründung der dahin gehörenden 
Geſetze zu geben. Jetzt aber ſchreiten wir zur Beantwortung 
der Frage: Mit welchem Rechte läßt die neuere Tonkunſt zu— 
weilen Accorde auf einander folgen, die nicht einer und derſel— 
ben Tonart, ſondern oft den von einander entfernteſten Ton— 
arten angehören? Aus der folgenden Unterſuchung wird 
hervorgehen, daß die Verzweigung der Accorde ſowol wie die 
der Tonarten einen ſo weiten Umfang einnimmt, daß zwiſchen 
zwei mit natürlicher Stimmenführung auf einander folgenden 
conſonirenden Dreiklängen ſtets eine innere Verbindung oder 
Verwandtſchaft nachzuweiſen ſein wird. 

Die Verwandtſchaft der Tonarten nach Graden iſt die— 
jenige, wo die größte Aehnlichkeit derſelben in ihren Stamm⸗ 
tönen als maßgebend betrachtet wird. So iſt die C dur- von 
der G dur⸗Tonart um einen Grad entfernt, weil in beiden der 
Unterſchied derſelben nur in einem Tone beſteht. Ebenſo ver— 
hält ſich die C dur⸗ zur F dur⸗Tonart, ferner die A moll- zur 
E moll⸗ und zur D moll-Tonart, während die gleiche Stamm⸗ 
töne zeigenden Paralleltonarten, wie C dur und A woll, als 
das männliche und weibliche Princip eines und desſelben Ver— 
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wandtſchaftsgrades angefehen werden. Laſſen wir demnach den 
Hauptton einer Dur- oder einer Molltonart um eine Quinte 
fteigen, fo gelangen wir zu dem Haupttone einer in Beziehung 
auf die erſtere um einen Grad erhöhten Tonart. Laſſen wir 
ihn ebenſo um eine Quinte fallen, ſo treffen wir hier den Haupt⸗ 
ton einer im Verhältniſſe zur erſteren um einen Grad ver— 
tieften Tonart an. Die Edur⸗ iſt demzufolge von der D dur 
oder Bdur⸗Tonart um zwei Grade entfernt. Nun bleiben dieſe 
im zweiten Verwandtſchaftsgrade zu einander ſtehenden Ton- 
arten aber gerade in der Hauptſache, in ihren toniſchen Drei— 
klängen, deren Grundtöne in dem diſſonirenden Verhältniſſe 
einer Secunde zu einander ſtehen, unverbunden, während die 
Hauptdreiklänge der Tonarten dritten und vierten Grades ſich 
als verbundene, terzverwandte Accorde erweiſen. 

Nicht die äußere Aehnlichkeit der Stammtöne, ſondern die 
Verbindungen des Hauptaccordes werden uns alſo ſichere An— 
haltepuncte gewähren, gleichzeitig auch die näheren und entfern- 
teren Verwandten der Tonart zu erforſchen. Als nächſtver— 
wandte Accorde erſcheinen uns diejenigen, welche ein und 
derſelben Tonart angehören und von einander nur in einem 
Tone unterſchieden ſind: die te rzverwandten Accorde. So 
ſind die nächſten Verwandten des Cdur-⸗Dreiklanges der A moll— 
und der E moll-Dreiflang. Eine fernere Verwandtſchaft erkennen 
wir in denjenigen Accorden, welche derſelben Tonart angehören 
und von einander in zwei Tönen unterſchieden ſind; ſo der 
dem C dur⸗Dreiklange quint verwandte F dur⸗ und G dur⸗ 
Dreiklang, und mit Hinzuziehung der weicheren Durtonart auch 
der F moll⸗Dreiklang. Die auf ähnliche Weiſe noch mit einem 
beſtimmten Accorde in Verbindung ſtehenden entfernteren 
Verwandten finden ſich nun nicht mehr in der Tonart des erfte- 
ren vor; fo die dem C dur⸗Dreiklange noch verbundenen Accorde: 
der C moll⸗Dreiklang und die ihm terzverwandten Accorde: der 
A dur⸗, E dur⸗, As dur⸗ und Es dur⸗Dreiklang. 

Ebenſo verwandt wie die hier genannten Accorde werden 
ſich auch die Tonarten erweiſen, deren harmoniſche Grund— 
pfeiler ſie bilden, indem wir ſie zu Hauptdreiklängen erheben. 
In neuerer Zeit hat man noch einen myſtiſchen Zuſammenhang 
zwiſchen denjenigen Tonarten wahrgenommen, deren Haupt: 
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töne im Verhältniſſe einer kleinen Unter- oder Oberquinte zu 
einander ſtehen, wie C dur und Fis dur oder Ges dur. Zu 
ſcharfen modulatoriſchen Gegenſätzen eignen ſich dieſe jedenfalls 
beſſer, als die ebenfalls noch als entfernt verwandt betrachteten 
Tonarten, deren Haupttöne im Verhältniß einer Secunde zu 
einander ſtehen, wie C dur und D mol, oder A moll und Gdur. 
Die weiche Tonart der Oberdominante einer Durtonart aber, 
und die harte der Unterdominante einer Molltonart, wie E dur 
und G moll, oder A moll und D dur, ſtehen einander trotz der 
Verbindung ihrer quintverwandten Dreiklänge ſo fremd ge— 
genüber, daß ſie nicht einmal zu modulatoriſchen Gegenſätzen 
zu benutzen ſind. Die Folge des C dur- und des Gmoll⸗Drei— 
klanges würde uns in die § dur⸗Tonart, die des A moll- und 
des D dur⸗Dreiklanges in die G dur-Tonart verſetzen, denn die 
Durtonart kann wol, wie oben bemerkt, mit harter oder weicher 
Unterdominante, niemals aber mit weicher Oberdominante, wie 
die Molltonart im Gegentheile wol mit weicher oder harter 
Oberdominante, niemals aber mit harter Unterdominante zur 
Anwendung gebracht werden. Der Dur- und der Molltonart 
würden ſich alſo die folgenden Verwandten anſchließen: 


Dur. Moll. 
N C dur. A moll. 
F moll. F dur. A moll. C moll. Gdur. D moll. F dur. C dur. E moll. E dur. 
A dur. E dur. F moll. C moll. 
C moll. A dur. 
As dur. Es dur. Fis moll. Cis moll. 


Der C dur-Dreiklang iſt, wie bemerkt, verbunden mit allen 
Hauptdreiklängen der hier angegebenen Verwandten der C dur⸗ 
Tonart, er findet ſich ſogar vollſtändig vor in der F moll-⸗, 
F dur⸗, A moll, C dur⸗, Emoll-, G dur- und D moll-Tonart, 
und ſteht alſo nicht allein mit den toniſchen Dreiklängen, ſon— 
dern auch mit den übrigen Harmonien dieſer Tonarten und 
deren weiteren Verzweigungen in näherer Beziehung. Zwei 
auf einander folgende Accorde wird das Ohr daher nicht in 
ihre entfernteſte, ſondern in ihre nächſte Beziehung zu einander 
ſetzen. So wird z. B. bei einer in Cdur erſcheinenden Accord— 
folge wie: 
2 
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das Ohr nicht in die um fünf Grade entfernte Des dur⸗ oder 
B mol-Tonart geführt zu werden vermeinen, ſondern mit Auf⸗ 
faſſung der Doppelbedeutung des Cdurdreiklanges dieſe Accorde 
als der verwandten F moll⸗Tonart angehörig vernehmen. Iſt 
aber ſomit das unvermittelte Auftreten des Des dur⸗Dreiklanges 
gerechtfertigt, ſo kann wiederum auch jede ſeiner harmoniſchen 
Bedeutungen, wie z. B. die als Untervominant⸗Dreiklang von 
As dur, als toniſcher, als Oberdominant⸗Dreiklang von Ges dur 
u. ſ. f. benutzt, und demgemäß eine Modulation ausgeführt 
werden; z. B. 


Eine ähnliche Erklärung und Anwendung wird ebenſo der 
obenſtehenden Folge des C dur⸗ und B moll⸗Dreiklanges, wie 


auch den nachſtehenden Dreiklangsfolgen gegeben werden können. 


3 
5 
f 


er) 


oe 


In welcher Tonart dieſe Accorde nun auch auftreten mögen, 
der innere Zuſammenhang derſelben wird z. B. folgendermaßen 
nachgewieſen werden können: Die Accordfolge 1 findet ſich in 
F moll, 2 in G dur, 4 in A moll, 5 und 7 in C dur, 10 in 
F dur, 11 in E moll; bei 3 kann der Es dur⸗Dreiklang dem 
C pur verwandten As dur angehören; das Beiſpiel 6 kann den 
E vur⸗Dreiklang der E moll⸗Tonart bezeichnen, mit deren Ober⸗ 
dominautaccord der Fis dur⸗Dreiklang in nächſter Verbindung 
ſteht; 8 benutzt den As dur⸗Dreiklang der C dur verwandten 
F moll⸗Tonart; 9 ſind terzverwandte, verbundene Dreiklänge 
u. ſ. f., wobei jedoch zu bemerken iſt, daß die harmoniſche Biel- 
deutigkeit der Accorde noch manche andere, durch vorangehende 
oder nachfolgende Harmonien bedingte Erklärung zuläßt. 
Die neuere Harmonielehre kann demnach mit Recht den 
. Satz aufftellen: Einem conſonirenden Accorde kann 
9 jeder andere conſonirende Accord folgen. Selbſtver— 
| ſtändlich giebt die oben angewandte natürlichſte Stimmenführung 
und das Vermeiden der melodiſch auftretenden übermäßigen 
1 


und verminderten Intervalle, der offenbaren und verdeckten 
Quinten⸗ und Octavenparallelen, ſowie der unharmoniſchen 
Querſtände einer jeden Accordfolge den meiſten äußeren Zu⸗ 
| ſammenhang, wie denn endlich auch wohl zu beachten iſt, Accorde 
| von entfernter Verwandtſchaft nicht in zu raſcher Bewegung 
| unmittelbar auf einander folgen zu laſſen, um dem Ohre Zeit 
| zu gönnen, auch den inneren Zuſammenhang der Harmonien 
zu erfaſſen. 


2 * 
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Diſſonanzen. 


Die Diſſonanz iſt die melodiſche Verzögerung einer 
Conſonanz und muß als ſolche jederzeit ſtufenweiſe auf- oder 
abwärts ſchreitend in die letztere übergehen. Wird das Ohr, 
welches eine ſolche „Auflöſung“ der Diſſonanz erwartet, 
getäuſcht, indem dieſe zwar melodiſch fortſchreitet, dabei aber 
in eine neue Diſſonanz tritt, ſo entſteht eine „Trugfort— 
ſchreitung“. Wir unterſcheiden bei den Diſſonanzen: Bor: 
ſchläge, Durchgangstöne, Vorausnahmen, gebundene Vorhalte, 
diſſonirende Dreiklänge, frei auftretende und gebundene Sep— 
timenaccorde und endlich Septimenaccorde über einem oder über 
mehreren Haltetönen. 


Vorſchläge. 


Vorſchläge ſind melodiſche Verzierungen eines Accord— 
tones; ſie können dieſem unten, oben, oder unten und oben bei— 
gegeben werden; ſ. u. 1, 2, 3, 4. Bei längerem Anhalten, 
wie z. B. bei 5, beunruhigen ſie das Ohr mehr, als bei ſchnelle— 
rem Verſchwinden, wie in den dieſem vorangehenden Beiſpielen, 
beſonders wenn der verzögerte Accordton gleichzeitig in einer 
anderen Stimme ſchon vorhanden iſt. Das Beiſpiel 6 iſt 
daher wohlklingender, als das bei 5. Auf unaccentuirten 
Tacttheilen aber können auch die Vorſchläge längerer Dauer 
ohne Bedenken Anwendung finden, da ſie hier weniger kräftig 
hervortreten als auf accentuirten; ſ. 7 und 8. Im letzteren 
Beiſpiele find zugleich chromatiſche Töne zu Vorſchlägen, deren 
hier auch in zwei und in drei Stimmen gleichzeitig vor einem 
und vor mehreren Accordtönen erſcheinen, benutzt worden. 
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Das gleichzeitige Zuſammentreffen eines Tones mit ſeinem 
chromatiſchen Nebentone, wie hier im vorletzten Tacte (a —ais), 
gehört zu den ſchärfſten und gewagteſten Diſſonanzen und iſt 
deßhalb nur in der Inſtrumental-, nicht aber in der Vocal— 
muſik in Anwendung zu bringen, denn den Tönen der Organe 
der letzteren fehlt die Feſtigkeit, um ſo ſchwer aufzufaſſende 
diſſonirende Verhältniſſe mit Sicherheit und Reinheit zur ver— 
ſtändlichen Erſcheinung zu bringen. Zum Beweiſe aber, daß 
allgemein anerkannte muſikaliſche Autoritäten auch von dieſen 
ſchärfſten Diſſonanzen Gebrauch gemacht haben, möge hier das 
folgende Beiſpiel Platz finden: 


0 Beethoven, Adagio der Son. Op. 106. 


Durchgangstöne. 


Durchgangstöne bilden die melodiſche Verbindung 
zweier Töne eines und deſſelben Accordes oder verſchiedener 
conſonirender oder diſſonirender Accorde; 3. 2.1,2,5 Ste 
können von einer oder von mehreren Stimmen gleichzeitig, 
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in der geraden oder der Gegenbewegung benutzt werben: 7, 8, 
2; chromatiſche Töne in Anwendung bringen: 5, und durch 
Vorſchläge verziert werden: 8. Es können zwar der Durch⸗ 
gangstöne mehrere, ſtufenweiſe neben einander liegende auf⸗ 
treten, doch werden ſie ſtets, wie alle Diſſonanzen, melodiſch 
auf oder abwärts ſchreitend in einen Accordton übergehen 
müſſen. Das Beiſpiel 6 bildet davon keine Ausnahme, denn 
eine Stimme übernimmt hier ſpringend gleichſam die bei— 
den oberen Stimmen des folgenden Beiſpiels 6a. Den 
Vorſchlägen gleich trüben auch Durchgangstöne die Harmonie 
eines beſtimmten Accordes am wenigſten, wenn ſie auf leichten 
Tacttheilen oder in ſchnellerer Bewegung erſcheinen. Ebenſo 
ſchreiten Durchgangstöne williger aus einem auf ihrem Aus⸗ 
gangspuncte liegen bleibenden Tone heraus, wie bei 1 und 
2, als in einen in ihrem Zielpuncte liegenden Ton hinein, 
wie bei 3 und 4. \ 
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Voraus nahmen. 


Zu einem conſonirenden oder diſſonirenden Accorde er— 
ſcheint zuweilen ein ſeiner Harmonie fremder Ton, der erſt in 
dem ihm unmittelbar folgenden Accorde eine verſtändliche 
harmoniſche Bedeutung erhält. Solche Vorausnahmen 
ſchreiten bald ſtufenweiſe, bald ſprungweiſe in einen Ton der 
erſteren oder der folgenden Harmonie fort, und mehrere der 
unten folgenden Vorausnahmen ſind dem Ohre nicht mehr 
fremd, andere aber laſſen ſich nur durch eine zum Ausdruck zu 
bringende Stimmung rechtfertigen, in welcher die Leidenſchaft 
dem Verſtande vorauseilt, oder der Eigenſinn ſich nicht der 
herkömmlichen Sitte fügen will. Ein intereſſantes Beiſpiel 
hierzu hat Schumann in ſeinen Kreisleriana geliefert. 
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Vorhaltsdiſſonanzen. 


Wenn die Vorſchläge und Durchgangstöne ihrer Natur 
nach den minder hervortretenden, unaccentuirten Tacttheilen 
angehören, und die Vorausnahmen nur als ganz beſondere 
Abnormitäten betrachtet werden können, ſo treten die Vor— 
halte, welche ihre diſſonirende Erſcheinung durch die Verbin— 
dung mit dem Tone eines ihnen vorangehenden Accordes vor— 
bereiten, nunmehr feſt und gewichtig auf accentuirten 
Tacttheilen auf, oder fie ſtempeln den Tacttheil, auf welchem 
fie erſcheinen, durch ihr Gewicht zu einem ſchweren“). Zur 
Bindung oder Vorbereitung eines ſolchen Vorhaltes kann 
jeder Ton eines ihm vorangehenden conſonirenden oder diſſo— 
nirenden Accordes benutzt werden, ſie kann auf accentuirtem 
oder unaccentuirtem Tacttheile ſtattfinden, nur muß fie, um 
der Schwere der folgenden Diſſonanz ein Gegengewicht zu 
geben, mindeſtens die Dauer der Diſſonanz ſelbſt haben. Ueber 
die Auflöſung der letzteren aber iſt Folgendes zu bemerken. 
Da die Diſſonanz eine melodiſche Verzögerung der Conſonanz 
iſt, ſo wird von zwei diſſonirend auftretenden Tönen am natür— 
lichſten der eine ſtufenweiſe fallend oder ſteigend in eine Con— 
ſonanz übergehen müſſen. Bei der Secunde kann nun der 
obere Ton nicht fallend, und der untere nicht ſteigend in den 
Einklang übergehen, weil die Diſſonanz nicht als Verzögerung 
eines ſchon vorhandenen Tones erſcheinen darf: 


— 
5 
1 Ey RE 
2 1 — 1 


wohl aber kann der untere Ton melodiſch abwärts oder der 


*) Hierbei iſt zu bemerken, daß das zweitheilige Metrum und 
metriſche Glied nur einen Accent, das dreitheilige aber deren zwei (einen 
U 7 1 


Sen f cent) bat. 2 8 — 
Haupt» und einen Nebenaccent) hat; z. B. 4 7 Age | 
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obere ebenſo aufwärts ſchreitend in die Conſonanz der Terze 
übergehen: 


oder auch: 
— ' — 
— 4 2 


Bei der Septime kann der obere Ton aus dem angeführten 
Grunde nicht ſtufenweiſe ſteigen, der untere ebenſo nicht fallen: 


= 


„ 1 „ fü * 8 7 
Aber die Auflöſung der Septime kann ſtattfinden, wenn ſich der 
obere Ton melodiſch abwärts oder der untere ebenſo auf— 
wärts fortbewegt: 


Die Bemerkung aber, daß die Diſſonanz williger herab- als 
hinaufſteigt, veranlaßte die früheren Theoretiker, ihr überhaupt 
nur die Fortſchreitung um eine Stufe abwärts zu erlauben, 
während die neueren Tonſetzer mit vollem Rechte die melodiſch 
aufwärts ſteigende Diſſonanz ebenfalls in Anwendung bringen, 
da ſie ſich auch auf dieſe Weiſe als die regelmäßige Verzöge— 
rung einer Conſonanz erweiſt. 

Offenbare oder verdeckte Parallelgänge verlieren ihren 
Charakter als ſolche nicht, auch wenn ſie durch Vorhalte ver— 
zögert, oder durch eine in der Gegenbewegung dazu auftretende 
Stimme weniger auffallend gemacht werden; ſ. u. 1, 2. 
Ebenſo iſt auf das ſchwankende Weſen der Diſſonanz bei einer 
ihrer Dauer nach zu kurzen Vorbereitung (ſ. 3) ſchon früher 
aufmerkſam gemacht worden. Eine Ausnahme aber von der 
Regel, daß kein durch eine Bindung verzögerter Accordton 
in einer anderen Stimme gleichzeitig ſchon vorhanden ſein 
darf (ſ. 4, 5, 6), bildet der herabſteigende Nonen- oder der 
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hinaufſteigende Septimenvorhalt (ſ. 7, 8), in welchen Fällen 
die tiefſte Stimme eine genugſam feſte Baſis bildet, um die 
Erſcheinung ihres in höherer Lage gleichzeitig verzögerten 
Tones ertragen zu können. 


In den folgenden Beiſpielen iſt nun bald der Grundton, 
bald die Terze, die Quinte, oder gleichzeitig mehrere dieſer 
Töne eines Dreiklanges durch melodiſch herabſteigende, und 
ſodann auch durch ebenſo hinaufſteigende Vorhaltsdiſſonanzen 
verzögert worden. 


Melodiſch herabſteigenoͤe Vorhalte. 


Verzögerung des Grundtones; 1 der Terze; 
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der Quinte; 


, des Grundtones, ber Terze 
der Terze und der Quinte; und der Quinte. 


Melodiſch hinaufſteigende Vorhalte. 


Verzögerung des . der Terze; 
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des Grundtones und der Terze; der Terze und der Quinte. 


des Grundtones, der Terze und der Quinte; 


— i 


Durch die Aufnahme dieſer letzteren Vorhalte in die prak— 
tiſche Harmonielehre, die unbedenklich geſchehen kann, da auch 
ſie als regelmäßige Diſſonanzbildungen auftreten und fort— 
ſchreiten, gewinnt dieſelbe an Klarheit, Faßlichkeit und Frei⸗ 
heit, denn es finden dadurch, wie wir ſogleich ſehen werden, 
nicht allein alle bisher benutzten, ſondern auch die auffallendſten 
Zuſammenklänge und Accordfolgen der neueren Muſik ihre 
Rechtfertigung und Erklärung, der Tonſetzer eine bei Weitem 
noch nicht erſchöpfte Fundgrube neuer und kunſtgerechter Har— 
monien und deren Folgen, und endlich die Anzahl theoretiſch 
zu erklärender und zu billigender Diſſonanzen zugleich ihre 
natürlichen Grenzen. 

Wie wir bisher nämlich die Töne eines Dreiklanges durch 
Vorhalte von unten oder von oben verzögerten, ſo können wir 
einen jeden derſelben auch durch zwei gleichzeitige Vorhalte von 
unten und von oben verzögern: 


Gleichzeilig melodiſch auf- und ähwärts ſchreitende Vorhalte. 


undtones; ' 3 der Terze; 


8 des Gr 


: 
1 
! 


der Quinte. 
4 . 


Hierdurch nun wird bei 1 ein vollſtändiger Terzquintſeptimen— 
Accord, bei 2 derſelbe in der Terzquartſext-Lage, bei 4 ein 
anderer Septimenaccord in der Secundlage hervorgerufen, 
und beide finden zugleich eine natürliche, wenn auch bisher noch 
nicht beachtete regelmäßige Auflöſung in den folgenden conſo— 
nirenden Dreiklang. 

Haben wir in den vorhergehenden Beiſpielen einen der 
Töne eines Dreiklanges durch zwei gleichzeitige Vorhalte ver— 
zögert, ſo können wir nun auch z. B. den Grundton durch einen 
Vorhalt von unten, die Terze aber durch einen von oben, oder 
umgekehrt, oder beide Töne gleichzeitig von unten und oben 
verzögern. Dieſelben Vorhalte könnten ebenſo bei der Terze 
und Quinte, oder auch bei allen drei Tönen des Accordes in 
Anwendung gebracht werden, wobei denn unter vielen anderen 
auch die folgenden Vorhaltsbildungen ihre Entſtehung finden: 


Accordͤbildungen durch Vorhalle. 
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Bei 1 erhält der Gruhbton des C dur-Dreiklanges von oben 
und unten, die Terze von oben und die Quinte von unten einen 
Vorhalt, wodurch das Auftreten und Fortſchreiten des diſſo— 
nirenden verminderten Dreiflanges in der C dur-Tonart 
ſeine Rechtfertigung und Erklärung findet; bei 2 erſcheint nur 
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der Leiteton als Vorhalt eines Moll-Dreiklanges, wodurch der 
diſſonirende übermäßige Dreiklang hervorgerufen wird: 
Bei 3 erſcheint durch Verzögerung des Grundtones des C dur— 
Dreiklanges von oben und unten und der Terze von oben der 
Dominantſeptimenaccord der C dur-Tonart; bei 4 ent⸗ 
ſteht durch den Vorhalt des Grundtones des Cdur-Dreiklanges 
von unten, der Quinte von oben und der Terze von oben und 
unten der auf dem Leitetone der C dur-Tonart ſtehende 
Septimenaccord; bei 5 findet ebenſo der verminderte 
Septimenaccord der weicheren C dur-Tonart, bei 6 endlich 
ein Septimenaccord mit übermäßiger Quinte in der 
härteren A moll-Tonart durch zwei Vorhalte vor der Tonica 
ſeine natürliche Entſtehung und Bedeutung. 


Diſſonirende Dreiklänge. 


Wir haben ſchon früher die Bemerkung gemacht, daß die 
weiche Diſſonanz des verminderten Dreiklanges keiner 
Vorbereitung bedarf. Seine Diſſonanz bildet die kleine Quinte 
oder deren Umkehrung, die große Quarte. Einer dieſer Töne 
oder beide gleichzeitig werden alſo melodiſch in eine Conſonanz 
fortſchreiten müſſen, während ſeine Terze, welche mit den beiden 
anderen Stimmen conſonirt, wiejede conſonirende Stimme 
überhaupt, alſo auch eine den folgenden Beiſpielen noch hin— 
zugefügte conſonirende vierte Stimme, eine freie Fortſchreitung 
hat. Der in der C dur-Tonart erſcheinende verminderte Drei— 
klang kann ſich auf ſolche Weiſe regelmäßig in den C dur-, 
F dur⸗, G dur⸗, A moll-, E moll-, und D moll-Dreiflang 
auflöſen: 

Auflöſungen des verminderfen Dreiklanges in der C dur⸗-Conarl. 
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Der verminderte Dreiklang kann ſelbſtverſtändlich nicht allein 
frei, ſondern auch gebunden, auf leichtem oder ſchwerem Tact— 
theile auftreten, doch wird er ſowol wie ſeine Auflöſungen 
wohlklingender, wenn er mit einem ihm terzverwandten Drei— 
klange in Verbindung tritt, und damit zum Septimenaccorde 
auf dem Leitetone einer Dur- oder Moll-Tonart, oder zu deren 
Dominantſeptimen-Accord wird. In einer Folge von Drei— 
klängen wird er deßhalb nur als eben unvermeidlich, außer— 
dem aber auch in ſeiner wohlklingendſten, der Terzſext-Lage, 
gebraucht. 

Der übermäßige Dreiklang kann, wie ſchon bemerkt, 
nur durch den chromatiſchen Ton der weicheren Dur- oder der 
härteren Molltonart zur Erſcheinung gebracht werden, und 
ſeine Diſſonanz, die übermäßige Quinte, iſt ſo ſcharf, daß ſie 
entweder regelmäßig vorbereitet, oder aber als melodiſcher 
Durchgangston auftreten muß (ſ. u. 4, 5, 6, 7). Dieſer 
Accord iſt jedoch ſo enharmoniſcher Natur, daß das Ohr durch 
ſeine bloße Erſcheinung noch nicht unterrichtet wird, welcher 
ſeiner drei Töne die übermäßige Quinte der Grundlage bildet: 


Das Ohr wird alſo durch die Bindung eines jeden dieſer 
Töne( ſ. u. 1, 2, 3) oder zweier derſelben ſchon genugſam auf ihn 
vorbereitet, und billigt ebenſo ſein Auftreten auf ſchweren oder 
leichten Tacttheilen. In den folgenden Beiſpielen löſt ſich nun 
der übermäßige Dreiklang c e gis, welcher z. B. in der A moll— 
oder in der Cdur-Tonart mit Hülfe eines chromatiſchen Tones 
(gis) hervorgebracht werden kann, bei melodiſcher Fortſchrei— 
tung ſeiner diſſonirenden Stimmen regelmäßig auf in den 
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A moll⸗, D moll⸗, E moll⸗, Cis moll⸗, F dur-, A dur⸗ und 
E dur⸗Dreiklang. Ä 


118 2510 = 
Ueberall aber, wo der hier gewählte übermäßige Dreiklang 
ee gis auftreten konnte, wird auch der dem Klange nach ihm 
gleiche Accord (ſeine enharmoniſche Verwechſelung) c e as auf⸗ 
treten und ſodann eine Auflöſung in den F dur⸗, C dur⸗, 
© dur⸗, Des dur⸗, F moll⸗, B moll-, C moll- und A moll⸗ 
Dreiklang ausführen können, wobei, wie allezeit, offenbare und 
verdeckte übelklingende Parallelgänge zu vermeiden ſind. 


= Auflöfungen des übermäßigen Dreiſtlanges. 
i De 


— — . 
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Auf ganz ähnliche Weiſe würde endlich der dritte der oben 
neben einander geſtellten übermäßigen Dreiklänge e gis his, 
welcher ebenfalls eine enharmoniſche Verwechslung der beiden 
vorhergehenden bildet, an deren Stelle auftreten und ſeine 
Auflöſung in den Cis dur⸗, Gis dur-, Dis dur-, A dur⸗-, 
Cis moll⸗, Fis moll⸗, Gis moll- und Eis moll⸗Dreiklang neh⸗ 
men können, ohne damit jedoch die Wirkſamkeit des übermäßigen 
Dreiklanges erſchöpft zu haben. i 

Bei Nr. 4 der obenſtehenden Beiſpiele wird der Grundton 
des As dur⸗Dreiklanges zum Grundton eines übermäßigen 
Dreiklanges, und geht ſodann chromatiſch in den des A moll⸗ 
Dreiklanges über. Aber nicht der Ton As, ſondern Gis bildet 
einen ſtufenweiſen Vorhalt vor A (.. u. 1), und nur zur 
Erleichterung des Leſens wird häufig das Schreiben des enhar— 
moniſchen Ueberganges eines Accordes in den anderen ver— 
mieden. Ganz ähnlich verhält es ſich mit Nr. 6 der den obigen 
vorangehenden und mit Nr. 2 der hier folgenden Beiſpiele. 
Im letzteren geht nämlich die Septime F hr omatiſch in den 
Ton Fis über, während fie bei richtiger Schreibart vorher 
enharmoniſch in den Ton Eis, welcher einen ſtufenweiſen 
Vorhalt des folgenden Tones Fis bildet, übergehen mußte, 
wie bei 3. . ö 


Die neuere Tonkunſt gebraucht demnach diatoniſche und 
chromatiſche Vorhalte, und es ergeben ſich dadurch zuweilen 
Folgen von Accorden, deren innerer Zuſammenhang erſt 


aus der enharmoniſchen Bedeutung derſelben her— 


vorgeht. Zur Erklärung ähnlicher ſpäter anzuführender 

Auflöſungen diſſonirender Accorde möge hier noch das Beiſpiel 

eines chromatiſchen Vorhaltes und damit zugleich einer Folge 

von Accorden Platz finden, welche nur durch ihre enharmoniſche 
3 
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Mehrdeutigkeit in innerem Zuſammenhange mit einander ſtehen. 
Bei 1 haben die beiden erſten Accorde, der toniſche und der 
Dominantſeptimenaccord der C dur⸗Tonart, einen inneren Zu⸗ 
ſammenhang, nicht aber der letztere mit dem ihm folgenden 
Fig dur⸗Dreiklange. In der Fis dur-Tonart könnte jedoch der 
toniſche Dreiklang mit Benutzung von zwei chromatiſchen Tönen 
durch den Accord eis g h d verzögert werden, wie bei 4. Dieſer 
Zuſammenklang aber würde in der C dur-Tonart, wie bei 2, 
wiederum mit dem ihm vorangehenden toniſchen Dreiklange 
derſelben keinen harmoniſchen Zuſammenhang zeigen, denn 
dieſer wird eben nur in der enharmoniſchen Bedeutung des 
Tones F zu ſuchen ſein, wie bei 3. In der C dur⸗Tonart iſt 
demnach die Septime des Dominantaccordes bei 1 eine hro= 
matiſche Verzögerung des folgenden Tones Fis, und der 
Accord fg h d wird hier nur durch ſeine enharmoniſche Mehr: 
deutigkeit als eis g h d den Uebergang in den Fis dur⸗Drei⸗ 


klang bewirken können. 


2 


! | 
Size 
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Septimenaccorde. 


Ein Septimenaccord entſteht, wenn zwei nächſt⸗, alſo 
terzverwandte Dreiklänge ſtatt nach einander zu erſcheinen, 
gleichzeitig, zuſammen auftreten. Seine Diſſonanz bildet die 
Septime, und in einigen noch beſonders zu beſprechenden Fällen 
außerdem auch die kleine oder die übermäßige Quinte, und in 
ſeinen verſchiedenen Lagen als 8, 3 und 1 Accord auch die Um⸗ 


kehrung der genannten Diſſonanzen. Ein jeder Septimenaccord 
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erſcheint am ſchwerſten, den gebundenen Vorhalten gleich, mit 
vorbereiteter Diſſonanz und auf accentuirtem Tact⸗ 
theile, am weichſten aber, einem Durchgangstone gleich, mit 
aus dem Grundtone oder aus deſſen Octave nachſchlagender 
Septime, auf leichtem Tacttheile: 


Das Vorrecht, frei und ungebunden aufzutreten, räumte man 
bisher nur denjenigen Septimenaccorden ein, in denen ein 


oder zwei verminderte Dreiklänge enthalten waren, wie in 
— , 2 
gh d f, hd f a oder hd fas. 


— 
Die neuere Tonkunſt aber läßt auch die ſchärfſte 
Diſſonanz frei auftreten, wenn es durch den Cha-⸗ 
rakter des Tonſtückes bedingt wird, und wenn die- 
ſelbe eine regelmäßige Auflöſung oder Trugfort— 
ſchreitung nimmt. Denn eine Rede darf mit einer Frage 
beginnen, wenn nur die Antwort darauf erfolgt, und die 
Mathematik darf den combinirteſten Lehrſatz aufſtellen, wenn 
ſie nur den Beweis dafür zu liefern im Stande iſt. Sollte 
alſo ein Tonſtück nicht, wie folgt, mit einem Septimenaccorde, 
in welchem die herbſten Diſſonanzen, eine übermäßige Quinte 


und eine große Septime, zugleich enthalten ſind, beginnen kön— 
nen? Sollte nicht, wie hier im zweiten Tacte, ein ſchwerer 
Secund⸗Ouart⸗Quint-Vorhalt ungebunden auftreten können, 
wenn nur, wie hier z. B., wo im erſten Tact der Grundton, 
im zweiten die Terze, im dritten die Quinte des A moll⸗Drei⸗ 
klanges durch einen Vorhalt von oben und unten verzögert wird, 
dem Ohre durch die folgende Harm onie auch die Bedeu— 
tung der vorhergehend en klar gemacht wird? 
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Ja, ſollte die Diſſonanz nicht zuweilen, gleich den ſoeben 
aufgeſtellten Fragen, die Antwort ſchuldig bleiben können, 


wenn dieſelbe nur in dem Folgenden verdeckt enthalten iſt, 
wie hier z. B. F. Liszt, Huldigungs-Marsch. 


N ] 


wo dem Dominantſeptimenaccorde ce g b die Auflöſung in 
den F dur⸗Dreiklang, dem verminderten Septimenaccorde gis 
had f die Auflöſung in den A moll-Dreiklang, jedoch mit freieſter 
Stimmenführung der diſſonirenden Harmonien, folgt? 

Ueber die Auflöſung des Septimenaccordes iſt Folgendes 
zu bemerken. In einer beſtimmten Tonart bleibend wird, wie 
ſchon erwähnt, die Septime ſich nicht melodiſch ſteigend, der 
Grundton nicht ſtufenweiſe fallend auflöſen können, weil in 
beiden Fällen ein ſchon vorhandener Ton verzögert werden 
würde; wol aber wird die Septime ſtufenweiſe fallen, der 
Grundton ebenſo ſteigen können, während Terze und Quinte 
am natürlichſten melodiſch in den folgenden Accord übergehen, 
oder als demſelben ebenfalls eigene Töne liegen bleiben, oder 
wie alle nicht vorhaltenden Töne eine freie Fortſchreitung 
nehmen. Ein jeder Septimenaccord, der keine chromatiſchen 
Töne benutzt, wird ſich demgemäß, in einer beſtimmten Tonart 
bleibend, jederzeit in diejenigen Dreiklänge auflöſen können, 
welche in ihm nicht ſchon vorhanden ſind, deren Verzögerung 
er alſo gleichzeitig nicht übernehmen könnte; z. B. 


Auflöſungen des Jeplimenaccordes. 


Der hier gewählte Dominantſeptimenaccord der C dur⸗Tonart 
kann ſich nicht in den G dur- und nicht in den verminderten 
Dreiklang haf, welche beide ſchon vollſtändig in ihm enthalten 
ſind, wol aber in den C dur⸗, D moll⸗, E moll, F dur⸗ und 
A moll⸗Dreiklang auflöſen. Eine nicht als Diſſonanz erſchei⸗ 
nende Stimme hat dabei die freieſte Fortſchreitung; ſo bleibt 
bei la der Grundton G zu der melodiſch fallend ſich auflöſen⸗ 
den Septime liegen; bei 1 b tritt er in den Grundton, und bei 
1% (in der Oberſtimme) in die Terz des folgenden C dur⸗ 
Dreiklanges. Die Quinte D des Dominantſeptimenaccordes 
kann bei dieſer Auflöſung ſtufenweiſe ſteigend oder fallend 
als Vorhalt eines Tones des folgenden Accordes erſcheinen, 
der Leiteton H bei derſelben aber nur ebenſo aufwärts 
ſchreitend einen ſolchen erreichen. Bei 14d nimmt die hier 
nicht diſſonirende Quinte D des Septimenaccordes eine ſprung⸗ 
weiſe Fortſchreitung in einen Ton des folgenden Dreiklanges. 
Bei 2 dienen Grundton und Terze als Vorhalte des folgenden 
D moll-Dreiklanges, während Quinte und Septime, nur ihre 
harmoniſche Bedeutung verändernd, liegen bleiben. Bei 3 ſind 
Quinte und Septime als Vorhalte des Grundtones des folgen— 
den E moll⸗Dreiklanges zu betrachten, während Grundton und 
Terze liegen bleiben. Bei 4 bleibt nur die Septime als Grund— 
ton des folgenden F dur-Dreiklanges liegen, während die 
übrigen Töne melodiſch in die Terze und Quinte desſelben 
übergehen. Bei 5 endlich ſind alle Töne des Dominantſep⸗ 
timenaccordes melodiſche Verzögerungen des folgenden A moll— 
Dreiklanges, wobei zu bemerken iſt, daß dieſe Auflöſung am 
wohlklingendſten iſt, wenn der Grundbaß des Dominantſep— 
timenaccordes als tiefſte Stimme erſcheint, wie umgekehrt 
die ähnliche Auflöſung des Septimenaccordes auf dem Leitetone 
der Dur⸗Tonart die Septime als Oberſtimme verlangt; z. B. 


Da nun ſelbſt in der claſſiſchen Tonkunſt dem Domi⸗ 
nantſeptimenaccorde ein freies Auftreten geſtattet war, 
ſo kann die romantiſche Tonkunſt wol mit Recht die folgenden 
Sätze aufſtellen: 

1) Einem beſtimmten Dreiklange (in den nachſtehenden 
Beiſpielen dem C dur⸗Dreiklange) kann jeder der verſchiedenen 
Dominantſeptimenaccorde folgen; a 

2) Jedem Dreiklange kann ein beſtimmter Dominant⸗ 
ſeptimenaccord (hier der der C dur- oder C moll⸗Tonart) 


folgen; z. B 
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In allen dieſen Beiſpielen nimmt der Dominantſeptimen⸗ 
accord nur ſeine Hauptauflöſung, nämlich die in den 
Hauptdreiklang der Tonart, zu welcher er gehört. Er kann 
jedoch, wie wir geſehen haben, in ſeiner Tonart bleibend in 
fünf, aus ſeiner Tonart heraustretend aber in alle Drei⸗ 
klänge, mit Ausnahme von denjenigen übergehen, deren Quinten 
denen der Dreiklänge gleich kommen, welchen er ſeine Erſchei⸗ 
nung verdankt. So kann der Dominantſeptimenaccord der 


— 

C dur⸗Tonart g h d f ſich nicht in den G dur-, Gmoll⸗, Bdur⸗ 
— 

und B moll⸗Dreiklang, wohl aber in alle übrigen Dreiklänge 

auflöſen, wenn wir ſeinen Stimmen dabei zuweilen einen chro⸗ 

matiſchen oder, wie unten bei 4 und 15, einen enharmoniſchen 

Uebergang geſtatten; z. B. 
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Auflöſungen des Dominankſeptimenacco roͤes. 


Der verminderte Septimenaccord, welcher durch 
das Zuſammenauftreten zweier terzverwandter verminderter 
Dreiklänge entſteht, benutzt jederzeit einen oder mehrere ſchro— 
matiſche Töne. In der weicheren Dur- und in der härteren 
Moll⸗Tonart findet ſich derſelbe auf dem Leitetone ſtehend vor. 
Er kann, wie bemerkt, ſeines weich diſſonirenden Charakters 
wegen unter allen Umſtänden frei auftreten, und nimmt ſeine 
Hauptauflöſung in den Hauptdreiklang der genannten Ton⸗ 
arten, indem ſein Baß in den Grundton, ſeine Septime in die 
Quinte, ſeine Terze und Quinte am natürlichſten in die Terze 
desſelben übergehen: 


Er kann aber auch eine regelmäßige Auflöfung finden, indem 
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fein Grundbaß, gleichviel in welcher Stimme derſelbe ſich be⸗ 
finde, als Verzögerung der Quinte eines Dur- oder Moll⸗ 
Dreiklanges einen Halbton aufwärts ſchreitet, und ſeine übrigen 
Stimmen ebenfalls regelmäßig in denſelben übergehen; z. B. 


Da nun nach jedem Dreiklange ein jeder verminderte Sep— 
timenaccord auftreten kann: 


II II 
indem ſtatt der hier gewählten und mit 1 II III bezeichneten 
Accorde auch deren enharmoniſche Verwechslungen (ſ. u.) er: 
ſcheinen konnten, ſo iſt uns damit auch, vermittelt durch 
den verminderten Septimenaccord, der Uebergang in 
jeden Dur- oder Moll-Dreiklang eröffnet. 
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In der weicheren Dur- oder härteren Moll-Tonart können 
nun auch Septimenaccorde mit übermäßiger Quinte 
auftreten, und auch dieſe müſſen ſich als regelmäßige Verzöge⸗ 
rungen der folgenden Harmonie erweiſen, wie z. B. unten 
bei 1, 2; denn alle Accorde, ſie mögen den chromatiſchen Ton 


ee 
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nun in einer der ſoeben genannten Tonarten vorfinden, wie 
bei 3, oder der Tonart fremde chromatiſche Töne be— 
nutzen, wie z. B. die übermäßigen Sextaccorde bei 4, 5, 
6, ſowie die mit chromatiſchen Durchgangstönen in die 
folgende Conſonanz übergehenden Harmonien bei 7 und 8 fin— 
den ihre Rechtfertigung, wenn ihre vorhaltenden Stimmen nicht 
ſpringend fortſchreiten, ſondern ſich als melodiſche Verzöge— 
rungen folgender Accordtöne erweiſen. 


Wie die gebundenen Vorhalte bisher als Verzögerungen 
eines Dreiklanges benutzt wurden, ſo kann auch das Auftre— 
ten eines Septimenaccordes durch gebundene Vor— 
halte verzögert werden, doch werden dieſe, der ihnen eigenen 
Schwere wegen, wie jene, einen accentuirten Tacttheil in An— 
ſpruch nehmen, oder einen leichten zum ſchweren umwandeln. 


Verzögerungen der Erſcheinung eines Sepfimenaccordes. 


—— 


In den vorſtehenden Beispielen tft dergeſtalt bald die Terze, 
Quinte oder Septime, bald mehrere dieſer Töne eines Sep⸗ 
timenaccordes gleichzeitig verzögert worden, bei 3, 5 und 7 
aber wird dieſer Accord durch gebundene Conſonanzen, bei 8 
durch einen übermäßigen Dreiklang vorbereitet. 

Dieſen melodiſch herabſteigenden mögen hier noch die 
ebenſo hinaufſchreitenden Verzögerungen der Terze, 
Quinte und Septime eines Septimenaccordes folgen, mit dem 
Bemerken, daß auch hier gleichzeitig ſteigende und fallende Vor⸗ 
halte anzuwenden ſind; vor einem ſeiner Töne jedoch nur, 
wenn die Auflöſung des Septimenaccordes die Verdopplung 
desſelben erlaubt. 


* 2 

Wie in den vorſtehenden Beiſpielen das Auftreten, ſo 
kann unter gleichen Bedingungen auch die Auflöſung des 
Septimenaccordes verzögert werden; ſo bekommen in den fols 
genden Beiſpielen bald der Grundton, bald die Terze des Drei— 
klanges, in welchen der Septimenaccord übergeht, bald beide 
gleichzeitig einen Vorhalt oben, unten, oder oben und unten. 


Verzögerungen der Auflöſung eines Septimenaccordes. 


Teer — — — — —— 


Trugfortſchreitung. 


Wenn die Diſſonanz eines Accordes bei ihrer regel— 
mäßigen Auflöſung in einen neuen diſſonirenden Accord 
tritt, ſo entſteht eine Trugfortſchreitung. Es kann auf dieſe 
Weiſe eine Folge von diſſonirenden Accorden gehört werden, 
deren einer ſtets die regelmäßige Verzögerung des folgenden 
bildet und von denen nur der zuletzt auftretende in einen con— 
ſonirenden Accord übergeht. So kann der übermäßige Drei— 
klang z. B. in einen verminderten Septimenaccord (ſ. u. 1, 2, 
3) oder in einen Dominantſeptimenaccord übergehen (4, 5, 6), 
es kann ſogar eine Folge von übermäßigen Dreiklängen gehört 
werden, welche an Bitterkeit eine ſolche von verminderten Sep— 
timenaccorden bei Weitem übertrifft (7). 


Crugſortſchreitungen des übermäßigen Dreiklanges. 


In Nr. 2 ſollte ſich der Ton C als Vorhalt der Terze des 
folgenden Accordes erweiſen, er ſpringt aber in den Grundton 
des letzteren, und giebt ſomit eine verdeckte Auflöſung, ſtatt 
der regelmäßigen. 


Folgen von Septimenaccorden. 


Eine Folge gebundener Septimenaccorde einer beſtimmten 
Tonart entſteht: 

1) wenn die vorbereitete Septime eines Accordes ihre 
regelmäßige Auflöſung nimmt, die übrigen Stimmen aber auf 
ihrer Stelle verharren; ſie wird ſodann Grundton eines neuen 
Septimenaccordes, der nun eine ähnliche Fortſchreitung neh— 
men kann; z. B. 


2 2 
BE — — 
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2) wenn die Quinte und die Septime eines Accordes ſich 
ſtufenweiſe abwärts bewegen, während die anderen Stimmen 
ihre Stelle nicht verlaſſen; ſie bilden alsdann Grundton und 
Terze eines neuen Septimenaccordes, deſſen ähnliche Schritte 
eine ähnliche Folge hervorrufen können; z. B. 


3) wenn die Terze, Quinte und Septime eines Septimen— 
accordes (alſo der obere Dreiklang deſſelben) ſich in einer ſol— 
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chensLage befinden, daß fie, ohne Quintenparallelen zu bilden, 
ſtufenweiſe abwärts ſchreiten können (der obere Dreiklang kann 
alſo nicht von der Grundlage, ſondern nur von der Terzſext⸗ 
oder Quartſextlage aus eine ſolche Fortſchreitung nehmen), 
während der Grundton ſeine Stelle nicht verläßt; in dieſem 
Falle wird der letztere zur Septime eines neuen Septimen⸗ 
accordes, der unter denſelben Bedingungen ähnlich fortſchreiten 
kann; z. B. 


Bei einer Folge von Dominantſeptimenaccorden 
muß der eine ebenſo jederzeit als regelmäßige Verzögerung des 
anderen erſcheinen; die untenſtehenden Beiſpiele erfüllen dieſe 
Bedingung, und werden deshalb auch in der romantiſchen Ton⸗ 
kunſt,ähnlichen Folgen verminderter Septimenaccorde 
gleich, ihre Rechtfertigung finden können. 


1. 
2. 
4 | 
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Der verminderte Septimenaccord kann, indem nur 
eine ſeiner Stimmen ſich bewegt und einen Halbton abwärts 
ſchreitet, dort zum Grundtone eines Dominantſeptimenaccordes 
werden, wie unten bei 1; oder es kann eine ſeiner Stimmen 
zum Grundtone eines ſolchen werden, wenn ſie auf ihrer Stelle 
verharrt, während die drei anderen einen Halbton aufwärts 
ſchreiten, wie bei 2; oder es kann eine Folge von je einen Halb⸗ 
ton ſteigenden oder fallenden verminderten Septimenaccorden 
ausgeführt werden, wie unten bei 3 u. 4, u. ſ. f. 


Orgelpunct. 


Unſer Ohr hat ſich nicht allein ſchon an die anhaltende 
Spannung einer Folge von Septimenaccorden gewöhnt, es er⸗ 
trägt ſogar auch eine Harmonienfolge, welcher als Baſis ein 
Halteton hinzugefügt wurde, der nur mit feinem Anfangs- 
und Aus gangspuncte in verſtändlicher harmoniſcher 
Beziehung zu jener in ſich zuſammenhängenden Folge 
von Accorden ſteht. Ein ſolcher „Orgelpunet“ kann nun 
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aus zweien oder aus mehreren Accorden beftehen und nach 
einem ausgehaltenen Tone der tiefſten Stimme, oder zugleich 
mit dieſem kann als erſter Accord nicht allein eine mit dem— 
ſelben conſonirende, ſondern auch eine diſſonirende Harmonie 
frei auftreten, an welcher ein oder mehrere verminderte Drei— 
klänge theilnehmen, z. B. alſo ein Dominantſeptimengccord 
oder ein verminderter Septimenaccord. 

In den folgenden Beiſpielen entfteht bei 1 der ſogenannte 
„Nonenaccord“, bei 2 der ſogenannte „Undecimenaccord“ und 
bei 3 der ſogenannte „ Terzdeeimenaccord“, jenachdem die 
Quinte, die Terze oder der Grundton eines Dreiklanges als 
Halteton zu einem alle Töne deſſelben verzögernden Accorde 
benutzt worden. 


Dieſe diſſonirenden Harmonien ſind alſo vierſtimmige Accorde, 
welche jede Lage annehmen, und jede regelmäßige Fortſchrei— 
tung nehmen können, denen eine fünfte, tiefſte Stimme als 
Halteton hinzugefügt iſt, welche ſelbſtverſtändlich ſich an einer 
Verſetzung oder Umkehrung des über derſelben befindlichen 
Accordes nicht betheiligen darf, denn ſonſt würde der oben bei 
1 auftretende „Nonenaccord“ z. B. in feiner Secundterz— 
quartſextlage folgende ganz unverſtändliche Harmonie bilden 
können: 


Wenn aber der Halteton bei 1 mit der Auflöſung der Stimmen 
des über ihm ſtehenden Septimenaccordes zugleich ſeine Stelle 
verläßt und etwa in den Grundton des folgenden Accordes 
ſchreitet: 
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fo iſt er dazu berechtigt, weil nicht er, ſondern der bei dieſer 
Harmonie betheiligte Septimenaccord eine Verzögerung des 
folgenden Accordes bildet, er in dieſem Falle alſo eine freie 
Fortſchreitung nehmen durfte. 

Gewöhnlich macht ſich der Orgelpunct gegen das Ende 
eines Tonſtückes geltend und zwar über der Oberdominante, 
um den Schluß aufzuhalten (ſ. u. 1), oder über der Tonica, 
um den Schluß zu verlängern (2); er kann aber auch über 
dieſen beiden gleichzeitig ausgehaltenen Tönen (3), über jedem 
anderen Tone, dem eine ſolche hervortretende Tragkraft zuge— 
theilt werden ſoll, zu Anfang oder in der Mitte eines Ton— 
ſtückes ſeine Anwendung finden. Die über dem Haltetone auf⸗ 
tretenden conſonirenden oder diſſonirenden Accorde können nun 
einer und derſelben Tonart angehören (1), oder auch chroma⸗ 
tiſche Töne benutzen (2, 3). Der Halteton trägt ſogar eine 
Folge von verſchiedenen Modulationen, ſobald er nur beim 
Ausgange des Orgelpunctes eine verſtändliche har- 
moniſche Bedeutung erlangt, ſei es nun als Ton eines con= 
ſonirenden (2) oder diſſonirenden Accordes (1), oder als Vor⸗ 
haltsdiſſonanz, wie bei 3. 


Können nun, wie wir geſehen haben, auch zwei Haltetöne 
gleichzeitig auftreten, ſo dürfen dieſe auch nach einander oder 
4 
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gebrochen erſcheinen und ſogar durch Vorſchläge und Durch⸗ 
gangstöne noch verziert werden, wodurch ſodann ein haltendes 


Suite, Exercices Op. I, Part. 6, Vienne, Hoffmeist 


icht dieſe 
Töne! ſogar das Beiſpiel von drei gleichzeitigen Haltetönen: 


Schlußbildung. 


Die harmoniſche Bedeutung eines Dreiklanges erkennen 
wir erſt durch ſeine Verbindung mit anderen Accorden. So 
wird ein ſolcher ſich erſt zum Hauptdreiklange erheben, wenn 
ſeine beiden Dominantaccorde ihm vorangehen. Eine 
ſolche Accordfolge nennen wir „Cadenz“, und da mit derſelben 
alle einer beſtimmten Tonart eigenen Töne zu Gehör gebracht 
werden, eine „vollkommene Cadenz.“ Wir wenden dieſelbe 
an, um einem Tonſtücke einen beſtimmten Schluß in der Haupt⸗ 
tonart zu geben, oder eine in demſelben auftretende Neben⸗ 
tonart feſtzuſtellen. Hat ſich aber eine Tonart in ihren 
Hauptmomenten bereits kundgegeben, fo genügt zum 
Abſchluſſe in derſelben auch eine Accordfolge, über 
deren harmo niſche Bedeutung wir außerdem in Zwei- 
fel bleiben würden; wir können ſodann auch eine „halbe 
Cadenz“, bei welcher in der Durtonart dem toniſchen der 
Unterdominantdreiklang, oder eine „ganze Cadenz“, bei 
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welcher dem toniſchen Durdreiklange der Oberdominantdrei— 
klang vorangeht, oder andere noch beſonders zu beſprechende 
Accordfolgen in Anwendung bringen. Die Molltonart ge— 
braucht, wie ſchon bemerkt, jederzeit da den Oberdominantdrei— 
klang, wo die Durtonart den Unterdominantaccord benutzt und 
umgekehrt, wie aus den folgenden Beiſpielen zu erſehen. 


Cadenzen. 


Dur: 


Halbe Cadenz. Ganze Cadenz. 


— 


Geht dem toniſchen Dreiklange einer der ihm unverbun⸗ 
denen Dreiklänge voran: 


Dur: 
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fo bildet dieſe Folge zwar keinen Schlußfall, wol aber einen 
Einſchnitt. Terzverwandte Dreiklänge aber, wie der A moll⸗ 
und C dur⸗, oder der E moll- und C dur⸗Dreiklang, erweiſen 
ſich als ſo eng verbundene Accorde, daß ihre Folge nicht einmal 
den Eindruck einer Cäſur hervorbringt. 

Nur der toniſche Dreiklang in der Grundlage kann als 
Schlußaeccord und auf accentuirtem Tacttheile das be⸗ 
friedigende Ende eines Tonſtückes herbeiführen. Die oben mit⸗ 
getheilten Cadenzen aber können auf die mannigfaltigſte Weiſe 
ausgeſchmückt und erweitert werden. Eine beſondere Kraft be⸗ 
kommen dieſelben, wenn Septimenharmonien ſowol auf der 
Unter- wie auf der Oberdominante Theil daran nehmen, und 
namentlich charakteriſirt der Dominantſeptimenaccord eine 
Tonart ſehr beſtimmt, indem er die beiden Dominanten ber- 
ſelben mit den beiden Diſſonanzen der Tonica, dem Leitetone 
und der Secunde, gleichzeitig hören läßt. 

| . 


Dur: 


Schon die ältere Tonkunſt wandte zur Aufhaltung des 
Schluſſes eines Tonſtückes außer dem Orgelpuncte auch die 
vermiedene Cadenz an, bei welcher dem Dominantaccorde 
nicht der erwartete toniſche Dreiklang, ſondern eine andere 


Harmonie folgte; z. B. 


So läßt auch die neuere Tonkunſt oft hart vor dem Schluſſe 
noch einen oder mehrere der Tonart nicht eigene, ſondern chro⸗ 
matiſche Töne benutzende Accorde auftreten, um den Schluß⸗ 
accord durch die Spannung, welche der ihm vorangehende 


zuckende Strahl erregte, deſto befriedigender wirken zu laſſen. 


Nochmals iſt hier darauf aufmerkſam zu machen, daß be 
ſonders da, wo die innere harmoniſche Verbindung plötzlich 
auftretender und wieder verſchwindender, der Tonart fremder 
Accorde augenblicklich ſchwer zu erfaſſen iſt, die äußere Ver⸗ 
bindung derſelben durch eine natürliche Stimmenfüh⸗ 
rung um ſo mehr bewahrt werden muß. 


Modulation. 


Ein jedes Tonſtück, welches einen nachhaltigen Eindruck 
hinterlaſſen ſoll, wird bei der nothwendigen Einheit in Fär⸗ 
bung und Charakter auch die Einheit einer beſtimmten Tonart 
bewahren müſſen. Der Hauptſatz, welcher unſer Intereſſe 
in Anſpruch nehmen ſoll, iſt der Gegenſtand der ihm folgenden 
Beſprechung und wird als Hauptſache auch die Haupttonart 
in Anſpruch nehmen; doch kann das Tonſtück auch mit einer 
Einleitung beginnen, wie z. B. Beethoven's erſte Sym⸗ 
phonie, durch welche der Zuhörer längere Zeit in Ungewißheit 
über Thema und Tonart gehalten wird. Unſere heutige Dur⸗ 
oder Moll⸗Tonart bildet nun ihre Melodien und Harmonien 
nicht einzig und allein aus ihren ſieben Stammtönen, ſondern 
ſie kann, wie wir bemerkt haben, auch alle übrigen Töne unſe⸗ 
res Syſtemes als chromatiſche Nebentöne benutzen. Um aber 
den Hauptſatz als ſolchen auszuzeichnen, und ebenſo die 
Haupttonart als ſolche auftreten zu laſſen, wird ein ſich in 
einer Nebentonart bewegender Gegenſatz nothwendig. Ein 
kleineres Tonſtück kann ſich nun zwar mit einem Hauptſatze 
begnügen, und einen modulatoriſchen Gegenſatz ſchon in dem 
bloßen Accorde der Oberdominante finden, bei einem größeren 
aber wird ſowol der Hauptſatz als der Gegenſatz und deren 
Tonarten beſtimmter hervortreten müſſen. Wenn nun die 
ältere Tonkunſt als modulatoriſchen Gegenſatz faſt ausſchließ⸗ 
lich die Tonart der Oberdominante erwählte, ſo ergreift die 
neuere Tonkunſt zu dieſem Zwecke auch jede der oben als ver⸗ 
wandt erkannten Tonarten; ſie ſchmückt ferner ihre Tondich⸗ 
tung nicht nur mit einer, ſondern auch zuweilen mit mehre- 
ren Epiſoden aus, und wählt für dieſe in Beziehung auf 
die Haupttonart abſichtlich oft die ſchärfſten modulatoriſchen 
Gegenſätze aus. Im erſten Theile eines jeden größeren Ton⸗ 
ſtückes, in der Expoſition, wird alſo am natürlichſten dem 
Hauptſatze in der Haupttonart ein Gegenſatz in der Ne⸗ 
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bentonart und ein Schlußſatz in derſelben Nebentonart folgen. 
Im zweiten Theile aber beginnt der Kampf der beiden Gegen— 
ſätze; der Knoten wird geſchürzt, und die Modulation kann 
nun, bei der jetzt beginnenden Durcharbeitung der Motive des 
erſten Theiles, in die der Haupttonart entfernteſten Töne 
hinübergeführt werden. Die Verwicklung aber findet ihre Lö— 
ſung, wenn ſodann der Hauptſatz, nebſt dem Gegenſatze des 
erſten Theiles, ſowie der dieſem folgende Schlußſatz in der 
Haupttonart ihre Verſöhnung und ihren Vereinigungspunct 
finden. Selbſtverſtändlich aber iſt die hier angedeutete Form 
eines größeren Tonſtückes, namentlich wenn dasſelbe mehr als 
eine Epiſode auftreten läßt, der mannigfaltigſten Modifica— 
tionen und Erweiterungen fähig. So tritt der Hauptſatz na— 
mentlich im Finale der Sonate öfter als zweimal auf, während 
der Gegenſatz in dem kürzeren Andante zuweilen nur einmal 
erſcheint, und das Präludium häufig nur ein einziges Motiv 
zur Durchführung benutzt, indem es ſeinen Gegenſatz allein in 
einer Nebentonart findet. 

Bei der Modulation nun ſoll der Eindruck einer erſten 
Tonart verlöſcht und eine zweite in ihren charakteriſtiſchen 
Momenten feſtgeſtellt werden. Einer in Beziehung auf die 
erſte erhöhten Tonart nähern wir uns gradweiſe, wenn 
wir den Grundbaß des Dur- oder Moll-Hauptdreiklanges der 
erſteren in einer Folge von Dreiklängen quintenweiſe ſteigen 
(oder quartenweiſe fallen) laſſen, und ſodann den erlangten 
toniſchen Dreiklang der zweiten Tonart durch eine Cadenz als 
ſolchen bezeichnen. Die Cadenz aber kann, wie in dem fol— 
genden Beiſpiele, ohne die Erſcheinung des Hauptdreiklanges 
abzuwarten, ſchon mit dem Auftreten eines der Dominant— 
accorde der neuen Tonart beginnen, doch iſt hierbei wohl zu 
beachten, daß die Molltonart jederzeit nur einen weichen 
Unterdominantdreiklang benutzt. 


Von B dur nach D dur. 
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Wir konnten aber vom B dur⸗Dreiklange aus ſogleich den 
weichen Unterdominantdreiklang der D dur⸗Tonart erreichen, 
und von dieſem ausgehend nun die Cadenz der neuen Tonart 
beginnen: 


Einer in Beziehung auf eine erſte vertieften Tonart nähern 
wir uns ebenſo gradweiſe, wenn wir den Grundbaß des 
toniſchen Dreiklanges der erſteren quintenweiſe herab- (oder 
quartenweiſe hinauf-) ſteigen laſſen und ſodann das ähnliche 
oben angedeutete Verfahren beobachten; z. B. 


Von D dur nach B dur. 


Auch hier konnten wir den weichen Unterdominantdreiklang der 
D dur-⸗Tonart benutzen und damit ſogleich in die Bdur-Tonart 
hineinverſetzt werden: 


Der weiche Unterdominant-Dreiklang eines Dur— 
Dreiklanges vertieft alſo jederzeit um vier Grad, wie der 
harte Ob erdominant-Dreiklang eines herbeigeführten 
Moll⸗Dreiklanges um vier Grad erhöhen wird. 

Der Uebergang aus einer Tonart in die andere iſt in den 
vorſtehenden Beiſpielen nur durch nahe verwandte Dreiklangs— 
harmonien allmälig herbeigeführt worden. Andere Mittel 
zu dergleichen Modulationen aber bieten uns alle die in dem 
Vorhergehenden ausführlich beſprochenen Accordfolgen. So 
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können wir den toniſchen Dreiklang der zu erreichenden Tonart 
auch unvermittelt auftreten laſſen und durch eine Cadenz als 
ſolchen bezeichnen; z. B. 


Von D dur nach B dur. 


Oder wir können den Uebergang durch den Domin antſep— 
timenaccord der erſten oder der folgenden Tonart 
vermitteln; z. B. 

Von B dur nach D dur. 


Oder endlich auch die Vermittlung eines übermäßigen Drei— 
klanges, eines verminderten Septimenaccordes, oder einer her— 
beigeführten Trugfortſchreitung in Anſpruch nehmen; z. B. 


Von B dur nach D dur. 


Aber nicht nur, um die Epiſoden eines Tonſtückes entweder 
ſanft vorbereitet oder plötzlich überraſchend einzuführen, ſon— 
dern auch, um dem Hauptſatze ſelbſt durch eine vorübergehende 
Ausweichung ein dunkleres oder ein lebhafteres Colorit zu 
verleihen und um die verbindenden Gänge und Paſſagen har— 
moniſch reicher auszuſtatten, bringt der Tonſetzer bald die eine, 
bald die andere der oben angedeuteten Modulationen in Wirk- 
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ſamkeit. Wie aber die Wahl dieſer dem feſtgehaltenen Charak— 
ter eines ſinnigen Tonſtückes entſprechenden Ausweichungen und 
Uebergänge dem Tonſetzer überlaſſen bleibt, ſo muß es ihm 
auch vergönnt ſein, entweder eine der ſchon vorhandenen Kunſt— 
formen zu benutzen, oder eine ebenſo berechtigte neue Form zu 
ſchaffen, um den Inhalt ſeiner Tondichtung zum lebendigen 
und verſtändlichen Ausdruck zu bringen. Der feinfühlende 
Künſtler wird — ſelbſt der Wahrheit und Beſtimmtheit des 
Ausdrucks zu Liebe — niemals die Anmuth und Schönheit zum 
Opfer bringen, aber nicht der einſeitig befangene Kritiker, ſon— 
dern eben nur der Geweihte, deſſen Bruſt von dem göttlichen 
Funken der Kunſt erglüht, iſt dazu berufen, die Grenzen des 
Schönen zu beſtimmen. 


Die heutige Chromatik und Enharmonik. 


Die neuere Tonkunſt faßt die chromatiſchen und enhar⸗ 
moniſchen Töne anders auf als die ältere. Dieſe betrachtet 
jeden chromatiſchen Ton als Beſtandtheil einer Harmonie der— 
jenigen Tonart, in welcher er eben keinen chromatiſchen, 
ſondern einen Stammton bildet; jene aber nimmt die chro— 
matiſchen Töne fo lange als Nebentöne einer beſtimmten 
Tonart, bis dieſelben durch eine Ausweichung ſich zu 
Stammtönen einer von dieſer verſchiedenen Tonart erheben. 
Die ältere Tonkunſt ſieht ferner in zwei enharmoniſchen Tönen, 
wie z. B. hier in tis und ges: 


welche ſie nur in ihrer akuſtiſch reinen Bedeutung gelten 
läßt, etwas durchaus Verſchiedenes und niemals Zufammen- 
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treffendes; die neuere hingegen erkennt in denſelben nur zwei 
unter verſchiedenen Namen auftretende aber gleichklingende 
Töne des gleichſchwebend temperirten Syſtemes. So 
ſieht die letztere in dem bei 1 folgenden Beiſpiele nur das mit 
chromatiſchen Nebentönen verzierte Beiſpiel bei 2, während die 
ältere Tonkunſt jedem der hier zu dem C dur-Dreiklange auf— 
tretenden chromatiſchen Durchgangstöne fis, eis, gis, dis und 
ais eine harmoniſche Bedeutung zu geben verſucht. 


Die ältere Theorie muß demnach die untenſtehenden Beiſpiele 
von Beethoven und Hauptmann gänzlich verwerfen, weil 
ſie nicht im Stande iſt, die hier zuſammentreffenden Töne as, 
eis, e bei 1 und ebenſo die bei 2: o, eis, gis, h, d in irgend 
eine Beziehung mit den Harmonien einer und derſelben Tonart 
zu bringen. Die neuere Theorie aber ſieht in dem Zuſammen— 
klange cis, e, as die regelmäßige chromatiſche Verzögerung des 
folgenden Accordes d, k, as über dem Haltetone g, und in dem 
bei 2: d, o, eis, gis, h eine eben ſolche Verzögerung des Do— 
minantſeptimenaccordes d, fis, a, c. Sie findet in dergleichen 
chromatiſchen Zuſammenklängen demnach jederzeit nur Ver— 
ſchärfungen derjenigen Harmonie, welche erkennbar wird, wenn 
man ihnen die der Tonart fremden Verſetzungszeichen entzieht. 

Es laſſen ſich demgemäß ſowol Dreiklänge als Sep— 
timenaccorde durch Harmonien verzögern, welche weder den 
früher beſprochenen Dreiklängen noch Septimenaccorden zuge— 
zählt werden können, ſondern eben nur als chromatiſche 
Verzögerungen der ihnen folgenden Harmonien ihre Bedeu— 
tung und Rechtfertigung finden; z. B. 
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Hauptmann, Op. 5. 
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In beiden Fällen erweiſen ſich die Stimmen der chromatiſchen 
Zuſammenklänge als regelmäßig ſtufenweiſe ſt eigende 
oder fallende Verzögerungen der ihnen folgenden Accord— 
töne. Eine ähnliche Erklärung aber werden auch die folgenden 


- 


der neueren Muſik angehörenden Harmonien zulaſſen. 


Es wäre nicht zu rathen, ein Tonſtück mit vielen folder ſcharfen 
Diſſonanzen anzufüllen, namentlich würden dieſelben in Vocal— 
compoſitionen, aus oben angeführten Gründen, zu vermeiden 
ſein, aber ſo wenig man das Roth als zu grell hervorſtechend 
aus der Malerei gänzlich verbannen würde, ebenſo wenig wird 
man einen haltbaren Grund auffinden können, jene ſchroff und 
ſeltſam klingenden Harmonien gänzlich zu verwerfen. Wie ge— 
fährlich es wäre, dem Schüler die unbeſchränkte Benutzung 
ſolcher ſcharfen Diſſonanzen frei zu geben, braucht hier wol 
nicht erſt bemerkt zu werden. Dem Meiſter aber darf kein 
ſeinem Zwecke entſprechendes Mittel einer befangenen Theorie 
wegen entzogen werden. 

Mit der hier aufgeſtellten Theorie der hinauf- und herab— 
ſchreitenden Vorhalte und chromatiſchen Verzögerungen iſt nun 
die Möglichkeit der Bildung einer unendlich großen Anzahl 
neuer Accorde und Zuſammenklänge eröffnet. Wie aber der 
Tonſetzer die Verantwortung ſeiner neugeſchaffenen Melodien 
auf ſich nimmt, ſo hat er auch ſeine neu gebildeten Harmo— 
nien zu vertreten. Ein Tonſtück wird ſich um ſo reiner und 
edler geſtalten, je mehr die conſonirenden Dreiklangsharmonien 
und die der Tonart eigenen gebundenen Vorhalte in demſelben 
vorherrſchen; aber wie der Zweck der Tonkunſt nicht ein rein 
ſinnlicher Ohrenkitzel, ein gedankeuloſes Schwelgen in wol— 
lüſtigen Wohlklängen ſein kann, ſo ſollen auch nicht alle Mittel, 
deren ſie ſich zu ihrem wahren Zwecke, innere Seelenzu— 
ſtände treu und wahr zu ſchildern, bedient, nur in ange— 
nehm, weich oder ſchwülſtig klingenden Melodien und Harmo— 
nien beſtehen. Die Qual des an den Felſen geſchmiedeten, den 
Göttern trotzenden Titanen verlangt einen anderen Ausdruck, 
als das Leiden des am Kreuze ſchmachtenden, gottergebenen 
Heilandes. Es muß alſo dem wohlleitenden Gefühle des be- 
gabten Tonſetzers überlaſſen bleiben, ſeinen Melodien einen 
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ruhig dahingleitenden oder einen ſtürmiſch aufbrauſenden Gang 
zu verleihen. Es muß ihm ebenſo überlaſſen bleiben, zu 
ſeinen Harmonien die weichſten und üppigſten oder die ſchnei— 
dendſten und rauheſten Accorde, die natürlichſten oder die 
ſchroffſten Fortſchreitungen derſelben auszuwählen und zu be⸗ 
nutzen. Er muß deßhalb auch die Mittel alle kennen, welche 
ihm zu Gebote ſtehen. Er muß nach eigenem Ermeſſen harte 
Diſſonanzen durch Bindungen weicher und fließender machen 
können, er muß ſinnloſe Terzen⸗, Sexten⸗, Quinten-,Octaven-, 
Secunden- oder Septimenparallelen vermeiden können, aber 
er muß auch nicht davor zurückſchrecken, eine charakteriſtiſch be— 
zeichnende, zweckentſprechende, den treuen Ausdruck der Wahr— 
heit treffende Melodie oder Accordfolge zu gebrauchen, weil ſie 
vielleicht nicht den Anforderungen eines verweichlichten Ohres 
oder einer herrſchenden Theorie entſpricht. Mit den zuletzt auf— 
geftellten chromatiſchen Verzögerungen, und mit dem Bemerken, 
daß die oben beſprochenen Haltetöne unter den erwähnten Be— 
dingungen auch zuweilen in der Ober- oder in einer Mittel: 
ſtimme wirkungsvoll angewendet werden können, haben wir aber 
zugleich die Möglichkeit zur Bildung ſolcher diſſonirender Zu— 
ſammenklänge, welche ſich theoretiſch erklären und rechtfertigen 
laſſen, bis auf ihre äußerſten Grenzen ausgedehnt. Wir erbitten 
alſo für dieſe Blätter ein ſtrenges, aber unbefangenes Urtheil 
und ſchließen mit den Worten: 
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„Prüfet Alles, und das Beſte behaltet 


